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FERNANDO ANDACHT

TRES PROPUESTAS PARA REFORMULAR
LO ARTESANAL DESDE LA SEMIOTICA.
O (QUIEN LE TEME A LA TEORIA FEROZ?

1. Introduccion

"Se sospecha ya... que la critica al
etnocentrismo (de Levi Strauss)..
tiene frecuentemente por funcién
construir al otro en modelo de la
bondad original y natural, acusar-
se y humillarse, exhibir su ser -
inaceptable en un espejo contra -
etnocéntrico."”

J. Derrida, De la Gramatologia

Los griegos llamaban topoi
(literalmente: lugares) a lo que
hoy conocemos por "lugares co-
munes" o "estereotipos”. Su fun-
cioén es importante para el ser cir-
cunspecto (Gehlen) que es el
hombre, es decir, el unico en el
reino animal que tiene el mundo
entero a su disposicién: posibili-
dad infinita, opuesta al libro cerra-

do del instinto que es el destino de
las demds criaturas. Pero este po-
der mirar en derredor (circum y
spectare) trae aparejado un dolo-
roso efecto de fatiga intelectual y
emotiva: hay tanto posible que de-
bo excluir algiin camino para deci-
dirme a tomar otro. Si bien el en-
torno natural en que nace el hom-
bre contribuye y mucho a deli-
mitar las opciones que en su con-
junto serdn la cultura en que viva,
las prdcticas sociales, entre ellas
eminente el lenguaje, conformardn
esa esfera o circulo vital que desde
J.von.Uexkull se conoce como
Unwelt. Dentro del Unwelt hu-
mano los lugares comunes cons-
tituyen auténticos '"rellanos"para
la imaginacién, un espacio de



descanso social que le permite a
los hombres no tener que re-pen-
sar muchos aspectos de la cultura
que sus obran han formado, pero
que simultdneamente lo forman a
¢l. Tan universales como ttiles
estos estereotipos pueden, sin em-
bargo, volverse obstdculos para el
cambio, para la critica entendida
como una profundizacién critica
constante de la comprension. Es-
ta operacién sdlo se logra a través
del replanteo de la realidad huma-
na, pero entendiendo por "reali-
dad" no algo dado y fatal (las co-
sas son asi), sino una construc-
cién colectiva que responde a in-
tereses e inquietudes (econdémi-
cas, metafisicas, de poder) de
algunos, en cierto momento de la
historia.

Interesa para el tema a tratar
aqui extraer de entre esas verda-
des de perogrullo, cimiento simbd-
lico del imaginario social, ciertas
nociones indiscutidas que tienen
que ver con la préctica artesanal y
con sus agentes, los artesanos.
Para demostrar la fuerza y vita-
lidad de los topoi a que aludia
antes, tomaré mis ejemplos de
quienes no pueden considerarse
emisores "ingenuos" de opinion,
sino que por el contrario son ex-
pertos en la materia. En un
articulo por lo demds interesante,
y lleno de sugerentes planteos
sobre el fenémeno sociocultural
de la artesania, encontramos muy
vivo el mito del artesano tradi-
cional como un: "Prometeo desen-
cadenado" en su comunidad. Ha-

blar de la artesania como de un
"ejercicio de libertad" (V. de
Vives, 1983) es caer en la trampa
tendida por los mitos que urde
silenciosa y eficaz nuestra propia
cultura. La libertad, en este dm-
bito como en cualquier otro de la
sociedad, no es un don recibido,
algo que fatalmente se herede de
la tradicién, por el contrario seria
mejor hablar de "volverse libre",
pues asi nos referimos a la lucha
denodada contra mil obstdculos.
Libertad y conciencia critica son
inseparables. Entre los adversa-
rios a vencer, y sélo a modo de
ejemplo, mencionamos el objeto
masificado industrial y su casi
invencible competencia de precio
y difusion, pero también la arte-
sanfa banalizada, kitsch, lo que
acertadamente J. Anquetil (1984)
denomina "art-port", artesania de
aeropuerto.

Superado el lugar comin de
la mitica autenticidad y pureza
total de la artesania tradicional,
prisionera segin esta concepcion
de un pasado museistico intocable
y por ende decadente, otro lugar
comtin ocupa su puesto. Enfren-
tar un estereotipo probado como
es el hombre-engranaje del capita-
lismo heroico, ese que inmortalizé
Chaplin en Tiempos modernos a
un hombre totalmente liberado por
su trabajo manual, que lo integra
plenamente a la vida comunitaria,
no exime a este dltimo de su carga
estereotipica. Ante una realidad
tan compleja no se gana nada con
la sobresimplificacion.
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Sélo una vez que dejemos de
lado las ilusiones, mas vinculadas
a una vision romdntica e idealiza-
dora de un fenémeno sociocultu-
ral, podremos plantearnos solucio-
nes para los muy reales problemas
que éste enfrenta a fines del siglo
XX. A través de las siguientes
propuestas formuladas desde la
teoria de los signos o semidtica,
pretendo sumarme a la discusién
critica ineludible en el campo de lo
artesanal.

2. Tres propuestas desde la
Semidtica

"La Semidtica es una ciencia
que trata con la verdad positiva,
en realidad, y sin embargo se
contenta con observacioens tales
como las que ingresan dentro del
dominio de la experiencia corrien-
te de todo hombre, por lo general
en cada hora de su vida diaria"
C.S. Pierce, 8.110

Si bien la disciplina cientifica
que estudia los signos del hombre
s6lo serd mencionada explicita-
mente en la tercera propuesta, de-
be leerse lo que sigue como for-
mulado dentro de un encuadre
estrictamente semidtico. Lo afir-
mado no confiere ninguna validez
especial a las observaciones aqui
reunidas pero si pone de mani-
fiesto cudl es la toma de posicion
ideolégicadel autor. Latinica vali-
dacion y razon de ser posible para
la semidtica, como para cualquier
otra teoria, estd en la praxis. El

temor o rechazo irracional del dis-
curso tedrico como algo "total-
mente despegado de la realidad"
es otro de esos topoi ubicuos y
poderosos.

Entiendo teoria como una
interpretacién sistemdtica y no
contradictoria de algun hecho, sea
éste natural o cultural. En el pre-
sente caso, lidiamos con una inter-
pretacion de otras interpretacio-
nes; vivir en una comunidad dada
es fatalmente formular una inter-
pretacién del mundo: de los otros
y de las cosas, animadas e inani-
madas que existen. A semejanza
del antropdlogo o del sociolégo
con quienes comparte el campo de
lo humano, el semidlogo intenta
suministrar una explicacion que
comprenda las interpretaciones
particulares (sean éstas volun-
tariamente dadas por los hombres
o extraidas de observaciones co-
mo extrajero a la comunidad),
luego incluird ambas en una defi-
nicién general, la teoria de la cul-
tura. Mds que interpretar el signi-
ficado de algo, le preocupa a la
semidtica averiguar cémo se llega
a producir ese curioso efecto in-
tersubjetivo que es el sentido. No
es dificil darse cuenta el interés
que una disciplina que se pregunta
por los mecanismos de significa-
cién puede tener, potencialmente,
para esos artifices del sentido que
son los artesanos. Mads alld de
todasubclasificaciénentradiciona-
les, nuevos,urbanos, sin pasado,
libres o atados a instituciones que
los perjudican, aquellos que



practican la artesania en todas sus
formas y contextos, se las ven dia-
riamente con problemas que ata-
fien al simbolismo de formas,
colores, funciones.

El temor mds corriente toma
la forma de miedo a la inter-fe-
rencia: ''se entrometen, intentan-
do orientar (..) profesores (...)
Nada podria ser mds imprudente
(...) producird (n) el empobre-
cimiento, cuando no la anulacién,
de la herencia cultural de que es
portador el artesano tradicional”
(V. de Vives, op.cit.) Resulta
mds que comprensible la descon-
fianza, si pensamos s6lo en un
hecho de magnitud descomunal:
la empresa genocida que la histo-
ria hoy conoce como descubri-
miento-conquista del Nuevo mun-
do. Pero la cautela no debe vol-
verse pardlisis: no todo encuentro
de lenguajes y mundos debe
tornarse en un otricidio, es decir,
estrategia que aun con buena vo-
luntad busca asimilar al otro,
restarle todo rasgo que lo vuelve
precisamente otro, diferente vy,
por ende inaceptable hasta que no
sea convertido a los valores eter-
nos e indiscutidos de la civiliz-
cién judeo-cristiana. No es ca-
sual que grupos de feministas,
por sefalar sélo un ejemplo, ha-
yan encontrado en la critica se-
midtica de la cultura una poderosa
arma de reivindicacién para un
pensamiento que aun hoy sufre
postergacién y condena por dife-
rente, por irremediable Otro. La
ciencia de los signos no es pres-

criptiva no prentende aleccionar
sobre el bien o mal de emplear
ciertos c6digos; su objetivo es des-
criptivo:  intenta encontrar los
mecanismos que explican la gene-
racién y comprensién de esos
artefactos universales que van del
tamborileo, el silbido, el gesto, la
palabra o la vasija, pues todos
ellos son vehiculo de vida compar-
tida, de imaginacién, técnica y
deseo.

Temerle a la teoria como a un
enemigo feroz que despoja a ese
ser libre de su posesién mds que-
rida, el libre albedrio artesanal,
es, en realidad privarlo de una
herramienta mds: sefialar opcio-
nes que en nada violan o desnatu-
ralizan las pautas culturales de una
comunidad, sea esta tradicional o
mayormente urbana como sucede
en Uruguay (WCC -América
Latina, 1982). Sin duda las afir-
maciones que siguen estdn marca-
das por la procedencia geografica
e histérica del autor, el medio
artesanal del Uruguay; pero quitar-
les todo valor y aplicabilidad al
resto de Latinoamérica es tdctica e
ideolégicamente errado. El suefio
federalista de nuestro procer, José
Gervasio Artigas, tiene hoy tanta
vigencia como cuando cobré for-
ma en el siglo XIX, y para que un
dia sea algo mds que una lejana
utopia, no es posible desdefiar €l
aporte de ningtn trabajador de la
cultura.

Quizd sin el aura €pica de ese
Prometeo vulcdnico, el nuevo
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artesano-productor y creador del
futuro, tinico que vale la pena dis-
cutir en el presente, serd "una
personalidad perfectamente inte-
grada en la sociedad contempo-
rdnea en la que vive, contribuyen-
do por sus producciones, al mis-
mo nivel que el técnico, el ar-
quitecto, el artista, el socidlogo y
el filésofo en su edificacidon.” (J.
Anquetil, 1984). O simplemente
no serd.

2.1 Un contrato polémico.

Detrds de toda oposiciéon de
términos, detrds de los antago-
nismos sociales de cualquer tipo,
hay siempre un momento esca-
moteado: la explicacién del por-
qué de la oposicién. Lo social
tiene siempre un cardcter contin-
gente, es decir histérico. En el
mundo moderno el universo de
los objetos se reparte en tres gran-
des bandas: aquel objeto que es
asunto de un solo hombre o de un
grupo muy pequeno pero que
siempre asume todas las funcio-
nes productoras y, a veces, de
distribucién; lo que es asunto de
un nimero bastante elevado y alta-
mente compartimentado de perso-
nas que no se integran en ningun
momento, y, por ultimo, aquella
pieza que culmina en un momento
irrepetible de la materia y que, en
teorfa al menos, no deberia pasar
por mds manos que las dos de un
individuo cuyo mérito es simboli-
zado en su nombre, que el pro-
ducto que ostenta y que es indiso-
ciable del valor del objeto en el

mercado. Objeto de artesania tra-
dicional, objeto industrial y objeto
de arte se definen por mutua opo-
sicién; de no existir alguno de los
tres, el significado de los otros
cambiaria radicalmente. Un mun-
do donde sélo existieran artefac-
tos producidos manualmente no
permitirfa llamarlos "artesanales"
sino tan solo "objetos". La dife-
rencia es innegable, tiene una base
fisica como vimos arriba; lo que
no es en absoluto evidente es el
antagonismo irreconciliable entre
los términos. Hablar de las "nue-
vas artesanias" como "un produc-
to de un trabajo individual (que)
puede muchas veces identificarse
con el arte a secas" o alternativa-
mente como aquellas que "se tra-
bajan a semejanza de la industria
cumpliendo los trabajadores ma-
nuales la funcién de mdquinas"
(J. Martines Borrero, 1985) es
una ideologizacién de las condicio-
nes materiales de vida. Sin ser,
tal vez, consciente de ello, este au-
tor sucumbe a los mitos antes
referidos, y llega como resultado
aun visién maniquea y paralizante
de la artesanfa. Su postura perte-
nece a lo que M.R. Barbosa Alvia
(1983) clasifica como dos visio-
nes erréneas de lo artesanal en el
mundo moderno. La primera in-
tenta salvaguardar la pureza de la
tradicion de las artes populares; la
segunda intenta salvar esta vene-
rable prictica de su atraso imbu-
yéndola de planeamiento y desa-
rrollo para que pueda ingresar,
luego de esta radical adaptacién, a
la era actual. Coincido plenamen-



te con Barbosa Alvia en que las
dos posiciones tienen un punto en
comun: ambas conciben a la arte-
sanfa en tanto "perteneciente a
otro mundo, una forma de super-
vivencia" (op.cit.). Para Martinez
Borrero y quienes adhieren a su
tesis la conservacién de la tradi-
cién artesanal es fatalmente una
des-integracién vital, quedar fuera
del mundo contempordneo para
no perder su aspecto pristino, no
contaminarse con la cultura masi-
ficada de la industria moderna ni
con el elitismo clasista de lo que €l
autor llama "arte oficial". Como
prueba, un caso. La artesania del
Uruguay, carente por el exter-
minio de su poblacion indigena de
una tradicién al respecto, es de
formacién relativamente reciente.
En la gestacién de este poderoso
movimiento encontramos "lalabor
pionera de grandes maestros de la
pldstica nacional: Torres Garcia,
Gurvich, Damidn, Lépez Lom-
ba..." (WCC, 1982. Por ideo-
logizacién, entendemos la promo-
cion de una visién que presenta
como fatal y necesario lo que es
contingente y transformable. La
oposicién maniquea entre Arte pa-
ra pocos y Artesania popular para
muchos, y en riesgo de ser co-
rrompida por aquel u otros agen-
tes extrafos, impide ver nuevas
posibilidades. Aunque mds no
fuera por lo provocativo de la
idea, es inspiradora la audacia
conceptual de imaginar que tal vez
fuera "Calder un genial herrero y
Picaso un genial ceramista" (J.
Anquetil, op.cit.). Detrds de toda

oposicién "natural” existe sedi-
mentado un interés, un accidente
histérico del cual nos hemos olvi-
dado. El enfoque semidtico per-
mite deconstruir la oposicién y asi
movilizar el pensamiento critico,
adaptarse a nuevas circunstancias,
por ejemplo, en lugar, de seguir
haciendo honor a los topoi consa-
grados socialmente. ~Otro error
implicito en la postura de Martinez
Borrero es que al oponer artesania
tradicional a lo otro pasa por alto
un hecho fundamental: lo artesa-
nal "no es una categoria expli-
cativa a_priori que sefiala una
realidad homogénea. Las dife-
rentes realidades a menudo ocul-
tas bajo el sentido genérico de
"artesania" son numerosas y espe-
cificas" (M.R.Barbosa Alvia,
op.cit.). Sélo se puede desechar
el fenomeno artesanal uruguayo si
queremos forzar unarealidad hete-
réclita y cambiante dentro de una
rigida armazdn conceptual.

De esta deconstruccion surge
un hecho bdsico: si dejo de preo-
cuparme por hallar, preservar y
definir con exactitud la pureza en
lo artesanal puedo integrar esta
prictica con otras sin que ella
pierda algo, sino que se beneficie.
La figura de Pedro Figari, artista,
pensador y educador uruguayo
viene al caso. En la primera déca-
da de este siglo, inspirado por
eejemplos del extranjero pero con
indudable espiritu vanguardista,
Figari suefia muy despierto sobre
la existencia de una Escuela
Piblica de Arte Industrial. "A
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medida que se eduque el senti-
miento publico por la divulgacién
de nociones estéticas, se acentuard
el desarrollo industrial y el espi-
ritu de sociabilidad". (cit. en L.
Anatasia, 1988). Belleza, produc-
cién y cultura son inseparables
para Figari. La visién coincide
con las ideas mds recientes en
semidtica del arte: "el arte y el
equipo humano para captarlo se
fabrican en el mismo sitio"
(Geertz, 1983).

Artista, artesano, disefiador
industrial, trabajan con diferentes
materiales, tal vez, con diversos
cometidos, sin duda, pero los une
la manipulacién de signos que
"trascienden en mucho la habi-
lidad que (ellos) dominan, todos
participan en el sistema general de
formas simbdlicas llamado cul-
tura." (ibid.)

Solo una polemizacién del
contrato entre estas précticas pue-
de habernos hecho ignorar lo que
las une, para sélo hacer hincapié
en su irreconciliable enemistad
cultural. En forma independiente
y tan pionera como la seria W.
Gropius afios mds tarde en Ale-
mania. Figari percibe la impor-
ancia tremenda de que exista "el
arte incorporado a toda construc-
cion, a todo objeto, a todo uten-
silio y, mds que nada, a toda per-
sona, ddndole a la poblacién un
mas alto nivel moral e intelectual."”
(ibid.).

Paradoja: por querer escapar

al elitismo del "arte oficial" o al
brutalismo del arte industrial, se
incurre en una forma tan aristo-
cratizante y elitista como la conde-
nada. EI absolutizar la relacién
objeto-tradicién-hombre en tanto
definitoria de la "auténtica artesa-
nia", deja afuera a todo aquel que
desee ingresar a ese mundo de
produccién. Ya no sélo pienso en
el caso uruguayo, sino en el de
cualquierrealidad latinoamericana
en la que la manufactura artesanal
puede constituir una importante
fuente de ingresos, y donde no es
fatalmente necesario que ésta se
degrade en "arte de aeropuerto",
baratijas para el exclusivo consu-
mo de turistas sin criterio estético.

Resumen: la primer propues-
ta que avanzamos aqui tiene que
Ver con una revisién critica de la
concepcién de "lo artesanal", ya
no mds enfrentado segiin el eje
polémico (polemos: guerra) a las
demds prdcticas de producir
objetos. La deconstruccién de
una oposicién venerable permite
ampliar el campo de accién y ex-
pansién (no sinénima de un
reduccionista y paternal desarro-
llismo que menosprecia la singu-
laridad de lo artesanal) de la ar-
tesania. Sin este cambio de menta-
lidad a que apunta la estrategia
tedrica aqi desplegada, toda la
ayuda inmediata que se brinde a
artesanos no serd mds que eso
“inmediata”, la mantendra un po-
co mds, en un espacio aislado del
mundo actual, pero no le brindard
alternativas viables para existir



plenamente.

El planteo de la primera pro-
puesta de indole tedrica nos lleva
fatalmente a exponer la segunda,
de cardcter prdctico, pues refle-
xién y aplicacién no son mds que
dos momentos dialécticos, insepa-
rables.

2.2 Un efecto multiplicador

"(La Escuela de Bellas Artes)
serd de verdadera trascendencia
para el completo desarrollo de la
industria y la cultura nacional (a
través suyo) en breves afios, el
Uruguay habré formado su propio
criterio y su ambiente al respecto
y esto contribuird a modelar el
tipo nacional." (Pedro Figari,

1908).

Los apuntes que siguen no
pretenden ser mds que un esbozo
de un poryecto a desarrollar. Por
limitaciones de espacio me limita-
ré a exponer los puntos centrales,
lo demds estd en cierto modo
contenido, desde otro aspecto, en
la propuesta primera, enunciada
arriba. ;Como entablar el didlogo
vital e imprescindible entre los
agentes culturales de los artesanal
y los de las dreas vecinas? Asi
aceptamos que artesano y disefia-
dor, ya no mds enemigos natura-
les, pueden estar unidos en la
bisqueda de belleza y funciona-
lidad sintetizados en la materia,
pero no es tan claro cémo puede
funcionar en los hechos tal inte-
raccion social.

He aqui una propuesta que
intenta resolver el problema: "l
papel del artesano tradicional seria
el de desencadenador de una
cadena de informacién. El saber
colectivo del cual es detentor, de
cierto modo se transformaria en €l
trade mark identificando e indivi-
dualizando, volviendo notoria-
mente nacionales determinadas li-
neas de produccién industrial.
"(V. de Vives, 1983). Parece
dificil objetar a una idea tan sen-
sata y aparentemente viable como
ésta. Sin embargo detectamos un
grave riesgo latente en ella: el lu-
gar de la artesania es alli, el de
input, principio pasivo, inerte, et-
nografico, que existe como alimen-
tacion de un dispositivo dindmico,
fuerte, asimilador. Aceptable co-
mo una instancia de cooperacion,
es peligrosa si se erige ci la
modalidad de integracion de los
dos dmbitos objetuales. La meta
es formar espacios sociales cuyos
discursos sean equivalentes: dife-
rentes por su estructura pero con
roles bien diferenciados y valo-
rados positivamente dentro de la
comunidad. EIl camino hacia la
igualdad estd sembrado de tram-
pas, ain las mejores intenciones
pueden estar tenidas de volunta-
rismo si no se analiza con cui-
dado.

En lugar de limitar el rol del
artesano a mero suministro de
inspiraciéon o de formas, opera-
cién que nos parece excelente si
va acompaiiada de otras, pensa-
mos que las ideas de Figari, tal
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como aparecen sintetizadas en
nuestro acdpite, pueden encontrar
implementacién dentro de una ins-
titucién como el Centro de Disefio
Industrial (C.D.I.). Lugar diddc-
tico, espacio de investigacion, el
C.D.I. es ante todo un proyecto
de formacién: dispositivo social
que puede convertirse en genera-
dor de empleos, productividad me-
jorada, pero por sobre todo de un
sitio mental nuevo. Su cometido
central, ademds del obvio de crear
disefiadores industriales con capa-
cidad para idear eficazmente con
problemas reales en ese campo
dentro de la sociedad uruguaya,
es ampliar el espectro cultural en
el universo de los objetos. En la
modelacién de ese "tipo nacional”
previsto por Figari como resul-
tado de una nueva ensefianza de
las artes aplicadas, puede inter-
venir una institucién que difunda
ideas, permita experimentar y dis-
cutir posibilidades con el apoyo
de equipos y especialistas. Las
limitaciones del C.D.I. son las
que le impongan los hédbitos socio-
culturales vigentes. Volvemos a
los topoi del comienzo. No alcan-
za con poner a disposicion de los
artesanos seminarios, cursos bre-
ves y especificos que atiendan sus
necesidades, si no existe al mismo
tiempo conciencia de tal necesi-
dad. Si dentro del imaginario el
artesano es el anti-disefiador, el
efecto multiplicador desaparece.
Igualmente si se reduce el aporte
del primero a un detonador en el
proceso de creacién que culmina
con elartefacto industrial de "ins-

piracién" artesanal. Mds producti-
vo y audaz es un proyecto que
permita el crecimiento simultdneo
de artesanos y disefiadores indus-
triales: no existe hombre que no
tenga algo que aprender o que sea
incapaz de enseriarle algo a otro.
Acercar a ambos dentro del marco
institucional del C.D.I. no es una
utopia, es imaginar una realidad
mds rica y provechosa.

2.3 Signos del
los signos

tiempo de

"Peirce crefa que la semidtica
debia verdaderamente ser una
teoria - una visién intelectual com-
prensiva y coherente de los fené-
menos investigados, que seria
puesta a prueba en su totalidad
cuando se hicieran intentos de
aplicarla y por lo tanto tendria que
sufrir modificaciones sistemadticas
y correcciones como un todo cada
vez que fueranreveladasinadecua-
ciones ante la prueba del uso." J.
Ransdell, 1986.

De la deconstruccién tedrica
llegamos a las implementacién
prdctica; sélo nos resta exponer
muy someramente alguna de las
formas en que la doctrina de los
signos o semidtica podria colabo-
rar en ese fructifero acercamiento
de lo artesanal al cuerpo tedrico
desarrollado por C.S. Peirce y F.
de Saussure a principios de este
siglo, y que hoyconoce una ver-
dadera explosion en dreas del co-
nocimiento tan variado como los



medios masivos, la biologia y el
comportamiento social.

El extenso acdpite es muy cla-
ro en cuanto a la funcién y limites
de un edificio tedrico: se juzgard
los aciertos de la reflexién semio-
tica en forma inseparable de sus
logros en la dura "prueba del u-
so". No es tinicamente la artesa-
nia la que tiene algo que ganar en
una cooperacién con esta disci-
plina cientifica, como en toda bue-
na conversacién son ambos inter-
locutores los que saldrdn cambia-
dos, para mejor, luego de la tran-
saccién. Ahora daremos algunas
sugerencias que no pretenden ser
m4as que eso y que en modo
alguno agotan el vastisimo campo
determinado por el cruce de
artesania y teoria semiotica.

a) Desfamiliarizacién o como
ver mi mundo de nuevo.

El hébito todo lo devora, des-
de lo mds trivial a las cosas
de mayor relevancia dentro de
nuestras vidas. Una forma
de conseguir el asombro es
alejarnos espacial y temporal-
mente de nuestra comunidad:
el antrop6logo que viaja hacia
laexdticaexperienciadel Otro
mdximo, el habitante de la
sociedad tradicional donde
atin no ha llegado el progreso
occidental.

La semidtica, tanto como la
sociologia, produce una suer-
te de éxtasis (P. Berger,

1961), etimolégicamente, "sa-
lirse de", contemplar el medio
usual desde una perspectiva
que no lo es, y que radicaliza
lo mds familiar volviéndolo
extrafio, puede ser undividen-
do nada despreciable para
quien tiene tanto que ganar
viendo lo que la anestesia
general no nos permite en la
existencia cotidiana. Artesa-
no tradicional o no, la opcion
de contemplar su mundo des-
de fuera es una opcién que
lejos de "des-naturalizarlo™ le
permite, entre otras cosas,
profundizar su vision, verse a
s{ mismo y a su técnica con
ojos_de descubrimiento. El
valor de "testimonio" que V.
de Vives asigna a una arte-
sanfa que es "la materia-
lizacién de una forma de reen-
cuentro del hombre consigo
mismo" (1983) sélo puede
verse favorecido por la técni-
ca que los formalistas llama-
ron "ostranenie", es decir, de
extrafieza. Estarfamos inte-
grando asi lo mejor de una
prictica manual a lo mejor de
la filosoffa occidental, el cld-
sico imperativo del ordculo de
Delfos: condcete a ti mismo.
Conoce de nuevo tu propio-
hacer-artesanal,
agregariamos.

b) Gramitica y dramdtica del
objeto

Tomado de la sociosemidtica,
el concepto de "dramdtica de
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la vida cotidiana" (Goffman,
1959, 1971) nos habla de la
importancia tremenda de la
puesta en escena de seres y
cosas dentro de ese espec-
tdculo ininterrrumpido que
llamamos realidad. No basta
que algo cumpla con los
requisitos de estética y funcio-
nalidad para que sea un ob-
jeto logrado culturalmente.
Deberd impresionar bien, te-
ner una apariencia interesante
ya sea intra o extracultu-
ramente. Aun si hablamos de
artesania tradicional, quedan
muy pocas sociedades fuera
de todo contacto con el mun-
do moderno. Conocer los me-
canismos que regulan el efec-
to dramadtico de los artefactos
sélo puede redundar en un
saber-hacer mds profundo,
que puede lidiar con las in-
fluencias y cambios sin caer
fatalmente en el servilismo o
el museismo. Ademds del as-
pecto existencial, lo morfo-
l6gico del objeto, que aqui
llamamos "gramdtica", en el
sentido de reglas de buena
formacidn, no podemos olvi-
dar la "moral" de las cosas,
su lado €ético. En un mundo
donde las distancias se acor-
tan, donde no es poco fre-
cuente la colisién entre cul-
turas muy distantes no sélo
en kilémetros sino en afios y
costumbres, poder reflexio-
nar sistemdticamente sobre la
puesta en escena del objeto,
su ser dramdtico y moral, nos

permite acceder a fenémenos
como el kitsch, blas malas
mezclas, las combinaciones
interesantes, etc. Si bien es-
tas consideraciones no perte-
nencen strictu sensu, al cam-
po semidtico, que como diji-
mos es descriptivo, un enfo-
que dramdtico de los signos
puede apoyar estos planteos
estéticos y culturales.

Signos de vida

El fundador europeo de la
semidtica, quien la bautiza
proféticamente como "semio-
logia" (gr. semeion: signo)
define esta ciencia que en ese
momento no existe mds que
como proyecto y presentida
necesidad epistemolégica asi:
"se puede pues concebir una
ciencia que estudie la vida de
los signos en el seno de la
vida social". (1916).

Todos los autores que estu-
dian el fenémeno artesanal
coinciden en un punto: para
la inmensa mayorfa de sus
consumidores, fuera del nu-
cleo social inmediato del
artesano tradicional, ademds
y por encima de su valor de
uso y aun estético, ese objeto
hecho-a-mano-por-un  hom-
bre carga una fuertedosis de

simbolismo. Civilizacién pos-

moderna la nuestra, que deja
atras a pasos agigantados la
imagen fabril y llena de humo
para  poblarse de las



silenciosas y brillantes panta-
llas de terminales de compu-
tadoras, coloca en el objeto
artesanal nostalgia y deseo de
vinculo con una inmediatez
perdida. El lazo naturaleza-
hombre es vivido metonimi-
camente, por contigiiidad, a
través de ese abrigo tejido por
"Manos del Uruguay", abra-
zo paradéjico de una natura-
leza culturizada, tanto como
los circuitos integrados de la
cibernética. Pero lo artesanal
conserva icénicamente la di-
mensién humana, permite el
toque humano, ese que pro-
voca el asombro renovado
desde la capilla Sixtina, en
cuya bdveda se tocan para
siempre el cuerpo y el genio
del hombre. El mismo genio
que capturamos simbdlica-
mente en la vasija pintada y
cocida por quien no conozco
pero de quien presiento una
fuerte presencia, la misma
que extrafio en los caracteres
idénticos de la computadora.
Tema inagotable que puede
encuadrarse a la perfeccion en
la semiologia de Saussure.
Estudiar la vida de esos sig-
nos es entender el sentido que
penetra cada artefacto produ-
cido por una cultura. El arte-
sanal tiene sus ragos propios
y dnicos, como los tiene el de
diseflo industrial. Elevar la
competenciadeambos,artesa-
no y disefiador, ya no es una
posibilidad sino una necesi-
dad de instalarse cémoda-

d)

mente en una posmoder-
nidad que cuenta entre sus
virtudes la de haber entendido
el rol preponderante que de-
sempefian los signos en el
mundo social. No vivimos
en simbolos, no comemos en
iconos pero un mundo despro-
visto de ‘ellos es tan inimagi-
nable como un hombre sin
cerebro.

El medio es el principio

Terminamos esta lista que no
es mas que un ejemplo de los
numerosisimos caminos en
que pueden darse la mano
artesanos y especialistas del
sentido para aprender juntos,
con el otro padre de la se-
midtica. Entre las muchas cla-
sificaciones de signos que
propone C.S. Peirce hay una
cuyo interés para la artesania
es bdsico: el signo en rela-
cién a su medio.

La tricotomia cuenta con cua-
lisigno, sinsigno y legisigno.

Cualisigno: Atiende a la pro-
piedad intrinseca de una cosa.
Es un lugar comin que el
trabajo artesanal saca lo mejor
de su materia prima, pone a
luz los secretos de la madera
odelaroca. Tales el aspecto
cualisignico del objeto, su
significacién primaria.

Sinsigno: Se trata de las co-
sas en tanto existentes. Es el
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objeto realizado, en cierto
modo irrepetible, con algo de
tnico, como lo artistico, y
algo de réplica, como lo in-
dustrial, aunque en otra esca-
la. Sinsigno representa la sin-
gularidad, en definitiva, esa
humanidad que admiro y bus-
co en el objeto hecho-a-ma-
no.

Legisigno: Relacién especifi-
camente semidtica, atiende a
la mdxima generalidad, al ti-
po, alaley. Es el patrén cul-
tural que a través del cuali-
signo es la cultura que respira
un objeto artesanal y que éste
transmite mejor o peor, segun
sea la técnica empleada. To-
do objeto por el hecho de exis-
tir socialmente puede conside-
rarse a la vez un cualisigno,
un sinsigno y un legisigno.
Aproximarse a lo artesanal
por esta via es tener un ac-
ceso privilegiado a la cultura
como teoria del conoci-
miento.

Material, realizacién y regla
son concurrentes para la crea-
cion de la civilizacién huma-
na, COnocCer estos aspectos
como puede hacerse dentro
del encuadre semidtico es en-
tender de otro modo esa ine-
fable humanidad que se an-
hela en lo artesanal.

No debe pensarse que este
saber es mejor, es mds, es su-
perior o peor atn, es obje-

ivo, respecto al saber subjeti-
vo o imperfecto del hacedor.
Nada podia estar mds alejado
de la tercera propuesta que
culmina aqui. Se busca enta-
blar otro modelo de interac-
cién humana, sustituir el otri-
cidio, la aniquilacién del otro,
fundar la cooperacién. No
porque esta est¢ de moda,
sino porque es parte de la rea-
idad mds amplia y con mayor
tolerancia para diversos tipos
humanos y sus creaciones.

El filésofo N. Oakeshotte
(1935) daba un hermoso para-
digma bajo el cual se puede
hoy, medio siglo mds tarde,
todavia pensar al hombre y a
sus productos. EIl proponia
entonces que la humanidad es
una conversacion donde inter-
vienen varias voces: la de ac-
tividad' préctica, la de la
ciencia, la de la poesfa. Lo
mds importante, nos dice
Oakeshotte, es que "cada voz
es la reflexion de una activi-
dad humana". Pero hay un
riesgo continuo: de pasar a
dominar una cualquiera de
ellas, advierte el fildsofo,
esa voz "aparece como un
cuerpo de conclusiones alcan-
zadas o dogma y pierde asi su
conversabilidad”.

La teorfa semidtica necesita
conversar con la practica arte-
sanal tanto como a la inversa.
Solas se pierden en el suefio
pobre del absolutismo: teo-



ria pura, prdctica a secas;
juntas se encuentran en la
armonia que recibe muchos
nombres, dialéctica o colabo-
racion, poco importa el tér-
mino si por €l se entiende las
voces aunadas de hombres en
busca de una meta comin.

Se trata de pensar y realizar
cosas que llenen las expecta-
tivas de una sociedad donde
el esfuerzo solidario esté tan
al alcance de las manos como
esa vasija o el colgante que
son la gloria de toda cultura
viviente.
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